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本稿は、仏ヌーヴェル・ヴァーグの映画監督の一人エリック・ロメー
ル（Eric Rohmer一九二〇―二〇一〇年）１）の映画『モンソーのパン屋の
女の子』（La boulangère de Monceau 一九六二年）２）と映画批評文を考
察し、ロメールの考える映画映像の存在論を明らかにする。
映像の存在論といえば、アンドレ・バザンの批評文「写真映像の存在
論」３）が有名である。バザンは、写真映像ひいては映画映像が光を介し
て被写体の生を映し取り、ゆえに被写体の魂を保存していると論じた。
ただし彼は、この文章の最後の一文で「一方で、映画は、言語活動
（langage）である」４）と述べる。バザンの後継者ともいわれるロメール５）
は、しかし、「私にとって、映画において重要なものは、存在論であり
―バザンの用語を引き継げば―、言語活動ではありません」６）と述べて
いる。そこで本稿は、ロメールがバザンを基にしつつ独自に展開した映
画映像の存在論を、考察することになる。
例えばロメールは、その批評文「美の味わい」で、バザンの考えを進
めて、被写体の「美」という面から、次のように述べている。
映画は、複製の、あるいはそう言いたければ、認識の、道具である
ような技術を用いる。言ってみれば、映画は直ちに真実を所有し、
美を至高の目的として自らに課する。それゆえ、これが重要なこと
だが、美というものは、映画に属するのではなく、自然に属するも
のである。美というものを、発明するのではなく、発見すること、
１７４（１）
それを獲物のように捕まえること、事象からほとんど掠め取ること
が、映画の使命である。映画にとっての困難は、信じられているよ
うに、映画のもうける道具であるような純然たる鏡を用いて或る世
界を捏造することではなく、自然のこの美をただ全くコ

ピ

ー

できる
ということである。しかし、映画は、何も造り出さないというのが
本当だとしても、準備された小包のように美を届けることに甘んじ
ない。むしろ、映画は美を生じさせるのであり、自らの進み方
（démarche）のまさに根本を構成する産

婆

法

（maïeutique）にした
がって、美を誕生させるのである７）。
このようにロメールは、バザンに倣って、映画の「複製」性すなわち
機械的・客観的な記録性を重視し、映画映像が被写体にもともと備わっ
ている性質―「美」―を持つことを前提にしている。その上で、ロメー
ルは、映画が「美を至高の目的」としており、「映画固有の方法で、
「美」の生じる手助けをしなければならないというのである。
ロメールは、その映画固有の方法をさらに主題との関係で考え、同じ
批評文「美の味わい」の中で、ジャン・ルーシュ監督の映画『人間ピラ
ミッド』（La pyramide humaine 一九五九―六〇年）を挙げて次のよう
に述べる。
ルーシュにあっては、主人公たちの人種、年齢、環境は、常に特

権

的

な

モティーフとして現れる。（……）ここでは、こうした特権が、
まさにその事物、すなわち人種の複数性そのもの、若さそのもの、
アフリカそのものに関わる事実であるとして、見出される。（……）
ここで取り上げられているのは、もはや先ほどのように多くの可能
性の中から選ぶべき偶発的な主題ではなく、映画がいつの日か取り
かからね

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た

ような偉大な必然的な主題であり、映画史
全体を通じて、映画がそれ以上美しい主題にほとんど出会わなかっ
たようなものである８）。
ここでロメールは、「人種、年齢、環境」といった、被写体が元から
持ち、決して変えることのできない「特権的な」生の在り様こそが、
「美」であることを述べている。そして、まさにこの在り様をモティー
１７３（２）
フにすることで、その在り様そのものすなわち「美」を顕在化させ得る
というのである。すなわち、ロメールは、映画映像の存在論を、被写体
の生の単なる記録にではなく、映画ならではの主題との関係におけるそ
の生の顕現に、みているのである。
映画ならではというのは、前の引用を考え合わせれば、自然を「コ
ピー」し、「産婆法」すなわち或る手助けによって、「美」を誕生させる
ことである。だが一般的な物語映画においては、映像は物語の手段であ
り、物語るという意

図

の下に在る。もちろんロメール自身も物語映画を
作っているのだが、彼の場合、物語の主題を被写体の「特権的な」生の
在り様そのものに据えることで、映像そのものが目的となって、被写体
の生そのものが顕在化する瞬

間

を目指すのである。
そこで本稿は、ロメールの映画の分析からその主題・世界観を明らか
にして、それとの関係において、映画映像を考察する。分析の際には、
これまでロメール研究で指摘されてきた次の二点に留意する。すなわち、
ロメールの映画には、登場人物達が非常に多く話すという特徴があるゆ
えに、台詞で説明されるものと、映像上で見られるものとの間のずれが
論じられてきた９）。また、ロメールの映画には、偶然の出来事が頻出す
るゆえに、登場人物の生ひいては私達の生における人知を超えたものを
巡って、彼の世界観が論じられてきた１０）。これら二点を軸に本稿が分析
する映画は、『モンソーのパン屋の女の子』である。なぜなら、これは、
ロメール映画のこうした特徴１１）が凝縮された『六つの教訓物語』（Six
contes moraux 一九六二―七二年）シリーズの中の一本であり、さら
には、シリーズ中もっとも日常的な偶然の出会いを対象にしている点で、
私達の生に緊密に関係した世界観を示すからである１２）。
一 『モンソーのパン屋の女の子』における言葉と映像の
統一
―物語内容の伝達
一‐一 物語の動因としての偶然の出会い
『モンソーのパン屋の女の子』の物語内容は、次の通りである。主人
公の男性は、映画内で名前を示されないのだが、パリのモンソー地区で
シルヴィと度々遭遇し、恋心を抱く。或る日彼らは偶然ぶつかり、言葉
を交わす。しかし、その次の日から、主人公はシルヴィを見かけなくな
１７２（３）
る。そこで彼は、毎夕モンソー界隈を散歩することで、再び彼女と遭遇
する機会を得ようとする。次第に、彼の散歩の目的は、モンソーの一角
にあるパン屋の娘になる。彼は娘をデートに誘う。だが、そのデート直
前に、彼はシルヴィに遭遇し、即座に娘との約束をすっぽかすことに決
めて、シルヴィを夕食に誘う。六ヵ月後、主人公とシルヴィは結婚して
いる。
以上のように、この映画の物語内容は、因果的に関係付けられた出来
事によってというよりも、偶然の出会いによって、展開する。偶然の出
会いが主人公にシルヴィと出会わせ、言葉を交わすきっかけを与え、パ
ン屋の娘とのデート直前に再び出会わせる。さらには、その偶然がきっ
かけで、二人は結婚にまで至る。偶然こそが、物語の動因なのである。
一‐二 映画冒頭の遭遇のシーン
そこで、偶然の出会いのシーンを分析することにしよう。まず、映画
冒頭の主人公とシルヴィの遭遇シーンをみると、この出会いは、主人公
とその友達が右手を見ながら歩いているショットと、彼女が左手を見な
がら歩いているショットとの並置によって、表されている（図一）。こ
の表現は、古典的ハリウッド映画を始めとする商業的な物語映画におけ
る「視線の一致」という技法に準じており、具体的には、彼らの歩みと
視線が交差していることを表す。こうした映像に被せて、主人公の画面
外の声が、「時々僕達は、学生会館に面した交差点で区切られた大通り
の三百メートル区間ですれ違った。僕達はちらっと視線を交わすだけ
だった」と語る。すなわち、彼のヴォイスオーヴァーも、映像と同様、
彼らの歩みと視線の交差を説明している。ここでは、言葉（ヴォイス
オーヴァー）と映像（映し出されている時空間にあるもの）が、同じ物
語内容を伝達しているのである。
一‐三 物語映画における言葉と映像の結びつき
もっとも物語る時の性質は、言葉と映像では異なっている。映像は、
主人公達の姿、歩き方、視線の投げ方、通りの様子といった、物語内容
に関係のない細部までをも描写する。そしてそれによって、他には代え
ることのできないまさにこの人物、この歩み、この視線、この通りと
いった個別性をもって、事物を見せる。一方、言葉は、通りを「大通
１７１（４）
り」と述べることで、細部を捨象して事物を一般化する。また、それが
「三百メートル区間」であると述べることで、その事物の性質を限定し
ながら、出来事を伝達する１３）。
一般的に映画の物語内容は、こうした言葉と映像の異なる性質を活か
して、伝達される。例えば、ここで映像は、主人公とシルヴィが若い男
女だという基本的な情報を示す。一方、言葉は、例えば彼らの出会いを
「時々」その「大通りの三百メートル区間」で起こると限定して、その
出会いの或る程度の習慣性を述べている。このように、ここで言葉と映
像は、互いに情報を補い合って一つの物語内容を伝達しており、言って
みれば、物語上で統

一

的

に結びついている。
映画におけるこうした言葉と映像の統一については、ロメール自身、
映画の台詞と演劇の戯曲とを比較しながら、次のように述べている。
朗読されたりラジオで聞かれたりする戯曲は、しばしば、その魅力
や衝撃の多くを失うが、その明瞭さを失うことはほとんどなく、こ
れに対して、一本の映画の「台詞のサウンド・トラック」によって
私達が物語内容を追うのは、一般的に、不可能である。映像とその
連鎖が、台詞の仲介となり、その情報を補完するからである１４）。
すなわち、ロメールは、まず映画の言葉の特徴を、戯曲と比べて情報
量が少ないことにみている。そしてその理由を、これまで本稿が論じて
きたのと同様、映画の言葉が、映像と統一的に結びついて物語内容を観
客に伝達するからだと考えているのである。
図一
１７０（５）
二 言葉と映像のずれ―人と世界のずれ
二‐一 統一的結びつきの欠点、ずれの必要性
しかし、ロメールの考えでは、映像も言葉も、このような統一的結び
つきのせいで、その力を弱めてしまう１５）。先述の遭遇シーンで考えれば、
主人公の言葉も、登場人物や通りの映像も、彼らが道ですれちがい視線
を交し合うという一義的な物語内容の意味に、収斂している。いわば、
言葉は映像の解説に、映像は言葉の挿絵になって、独自の性質を活用し
ていない。
このような状況を避けるための方法として、ロメールは、幾つかの映
画を挙げつつ「言葉の意味作用と視覚的要素のそれとの間のこうしたず
れ（décalage）」１６）が必要だと述べる。だが、「ずれ」とはいかなるもの
か。『モンソーのパン屋の女の子』の具体的なシーンから考察しよう。
二‐二 主人公とパン屋の娘の駆引きのシーン
例として、主人公とパン屋の娘が菓子の売買を通じて恋愛の駆引きの
ようなことをするシーンを挙げよう。このシーンは、主人公と娘それぞ
れの顔を大きく映し出したショットに、菓子のショットが適宜交えられ、
全部で十二のショットから構成されている（ショット９から１２は図二参
照）。そして、超クロース・アップ・ショットの９と１０をクライマック
スに、主人公と娘が顔中心に関係付けられ、彼らが交わす視線に焦点が
当てられる。こうした構成によって、観客は、彼らの視線に好意が表れ
て見えるか否かに注目することになる。
もっとも、基本的に菓子の方を見ている主人公は、注文を一旦終えた
ショット１０の最初（１０―a）で初めて娘の方を見るのだが、その視線を再
び菓子の方に転じて、再注文する（ショット１０―b）。すなわち、彼の彼
女への好意は、視線にではなく、再注文で遣り取りを長引かせるという
その行動に、表されている。
一方、娘はいずれのショットでも主人公の方を見ている、ただショッ
ト９を除いては。すなわち、このシーンでは基本的に、例えばショット
１０と１２のように、物語映画の「イマジナリーライン」の規則にしたがっ
て、カメラが一定の方向から二人を切り返しつつ映し出している。これ
１６９（６）
によって観客は、娘の視線を主人公への好意として物語内容に結び付け
て、見ることができる。しかし、ショット９においては、カメラはその
切り返しを外れて彼女の顔をほぼ正面から映し出し、ゆえに観客は彼女
と目を合わせんばかりになる１７）。この時、観客は、娘の視線をいかに受
け止めればいいのかを自身で考える立場に置かれ、さらにはこれをきっ
ショット１０―aショット９
ショット１１ショット１０―b
ショット１２
図二
１６８（７）
かけに、主人公の立場と考えについても思考するよう促されるだろう１８）。
このシーンの直後に、主人公のヴォイスオーヴァーは次のように語る。
「気に入らなかったのは、僕が彼女に好かれているかもしれないことで
はなく、彼女が僕に好かれているかもしれないと思っているかもしれな
いことだった、何らかの意味で」。だが、自身の娘への好意に留保を付
けるこの彼の発言と、彼女への好意を示した彼の先の行動とは、矛盾し
ないか。観客がこう思うとすれば、それは、先述の通り、娘が観客の方
を見るショット９が、閉じた物語世界の構築を阻み、観客をいわば映画
の世界に引き入れて、観客自身で思考するきっかけとなるからである。
二‐三 ずれから生じる思考、「映画の真理」
映像が示すものとヴォイスオーヴァーが述べるものとの間のこうした
ずれに関連して、ロメールは、『モンソーのパン屋の女の子』を含む『六
つの教訓物語』シリーズのヴォイスオーヴァーの用い方について、次の
ように述べている。
それ［ヴォイスオーヴァーの語り］は誤魔化しだったか。（……）
そうではないだろう、もしこの発話と、登場人物の発話及び振る舞
いとの対峙（confrontation）から、台詞そのままのそして身振りそ
のままの真理とは全く別の、真理のようなものが生じたならば――
その真理とは、映画の真理であろう１９）
すなわち、前の遭遇シーンでは、観客は一定の物語内容を理解するべく、
映像と言葉をそのまま受け取るのであった。それに対して、今のシーン
で観客は、ショット９をきっかけにして自身で映像そのものを見るよう
促され、それに伴い、映像から自律した言葉にも注目するよう促され、
ひいては、映像と言葉の間のずれを思考するに至るのだった。これが、
ロメールの目指す「映画の真理」、すなわち映画固有の在り方である。
だが、なぜそれが映画固有なのか。例えば、小説では物語世界は言葉
で創られていき、また、演劇では物語世界は俳優の台詞と身振りで創ら
れていく。それに対して、映画には、最初から映像の世界が在る。人が
いてもいなくても、言葉・台詞があってもなくても、物語以前に、映像
の世界が在る。このように映画がそもそも或る世界の映像から始まって
１６７（８）
いるゆえに、言葉は映像から自律することができ、そうして言葉と映像
が対峙し、ずれを生じ得るのである。
また、映画の観客は、演劇の観客と異なり、常にカメラを通して事物
を見る。ゆえに、次のような三つの視点が映画にあり得る。すなわち、
一つには、古典的な物語映画の観客は、その存在を隠したカメラと共に、
物語世界の外から客観的に事物を見る。または、登場人物の位置に立ち、
やはりその存在を隠したカメラと共に、物語世界の中から主観的に事物
を見る２０）。こうした場合、観客は、映画の物語世界を自身の生から切り
離されたものとしつつ、登場人物の立場と心情を理解してその世界に没
入できるだろう。これらに加えて、例えばショット９のようにカメラを
見る登場人物によってカメラの存在が顕になり、観客がカメラの前の事
物に自身で接するという視点がある。これら三つの映画固有の視点２１）を
利用して、この映画は、観客を映画の世界に入り込んで思考するよう促
し、ロメールのいう「映画の真理」を生じさせるのである。
二‐四 人と世界の関係を思考すること
観客が映画の世界に入り込むということは、映画が、観客自身が見聞
きして思考し、生きる世界となるということである。観客が、映画の世
界を成り立たせる映像と言葉そのものに注目して、それらの間のずれを
思考すること、これは換言すれば、外在的世界（映像）とその世界につ
いての主人公の内的解釈（ヴォイスオーヴァーの言葉）との間のずれを
思考することである。こうして、観客にとって、映画の世界が、人の生
と世界の在り方についての問題を思考する場となり、その問題は我が事
として引き受けるべきものとなるのである２２）。
三 言葉と映像の調和的結びつき
―今・ここの人と世界の結びつき
三‐一 決定的な遭遇の映像―不意に今ここで起こりつつあること
以上のようなロメール映画における言葉と映像のずれは、ボニツェー
ルを始めとして批評家や研究者にしばしば言及されてきた。だが、その
ずれが映画終了まで続くのか否か、またなぜそうなるのかは、問われて
来なかった。これについて、主人公がパン屋の娘とデートをする直前に
シルヴィに遭遇するという、いわば決定的な偶然の出会いのシーンから
１６６（９）
考察しよう。
この決定的な遭遇シーンにおいて、カメラは、ズーム・アップと僅か
な移動を用いて、通りを互いに反対方向から歩く主人公とシルヴィが出
会う様子を映し出す（図三―a，b）。これ以前にも、主人公とパン屋の
娘が通りで遭遇するときのショットがある（図四）のだが、これは、そ
の存在を隠した固定カメラによって、物語世界の外の客観的視点から映
し出されている。ゆえにこの出会いは、物語上は偶然であるものの、私
達観客には閉じた物語世界の中の一定の出来事に見える。これに対して、
決定的な出会いの場合、カメラがその存在を顕にすることで、観客に
とっても、カメラの前で今起こりつつある偶然の出来事として、映し出
されている。
ズームについて、ロメールは、それが「アクションに参加している者
の視点」を取ると述べている２３）。そのズームをわざわざこの決定的な遭
遇の映像においてロメールが用いるのは、観客を、まさに今起こりつつ
ある出来事に立ち会わせるためではないか。そもそも、偶然とは、人知
図三―b図三―a
図四
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の及ばないところで不意に、今ここで、起こるものである２４）。それと同
様、この決定的な出会いは、主人公の内的解釈も物語性も外れて、不意
に、今ここで、起こりつつあることとして映し出されている。
三‐二 映画映像の現在性、偶然性
この時の映像の在り方を、言葉と映像の関係から考察しよう。ロメー
ルは、この映画を含む自らの映画におけるヴォイスオーヴァーの用い方
について、次のように説明する。
映像化された劇行動と画面外で語られる言葉とは、決して、例えば、
同じ時

制

には位置付けられなかった。一方は、現在（présent）あ
るいは定過去であり、他方は、ほとんど常に半過去である。語りは、
スクリーン上に見えるよう与えられた特殊な状況（cas）を一般化
し、その事例を、それ以前と以後の出来事に一層緊密に結びつけた。
告白すれば、その語りは、その事例から、現在であり（présent）
ひたすら現在である事物の唯一性を、その魅力を、いくらか奪いも
した２５）。
このロメールの発言を『モンソーのパン屋の女の子』に即して考えれ
ば、映像が物語世界内の現在を見せるのに対して、彼のヴォイスオー
ヴァーの言葉は、その劇行動を事後的に反省して、半過去形あるいは単
純過去形で語る。この時制のずれによって言葉が映像に施したのは、そ
の「スクリーン上に見えるよう与えられた特殊な状況」を「それ以前と
以後の出来事に一層緊密に結びつけ」ること、換言すれば、諸出来事を
時間的に関係付けて「一般化」することである。ロメールの考えでは、
最初の遭遇シーンのように、この「一般化」によって、映像上の「特殊
な状況」の「唯一性」・個別性が奪われたのである。序での言い方を繰
り返せば、映像の瞬

間

を隠蔽し、代わりに映像を物語の意

図

に従属させ
るのである。
とはいえ、ロメールは、映像の現在という性質を活かして、言葉と映
像のずれを生み出している。というのも、ロケーション撮影で作られた
この映画には、カメラの方を見る通行人が度々映り込んでいる（図五）。
彼らがカメラ・観客の方を見るその瞬間、映像は、予め定められた物語
１６４（１１）
内容を伝達するのではなく、偶然的にカメラの前で起こりつつある唯一
のものの映し出しという性質を帯びる。すなわち先述のショット９と同
様、物語世界に綻びが生じ、映像の世界の今

と観客の時空間の今

とが明
確に重なり合う。こうして、時に映像がその「現在」性を際立たせるの
に対して、主人公のヴォイスオーヴァーは常に半過去形か単純過去形で
語り、物語世界に基点を持ち続けて観客の「今」から遮断されている。
こうして、映像と言葉の時制の違いを活かしてずれが設けられ、観客の
思考が促されるのである。
さらにロメールは、映画映像の現在性を決定的な偶然の出会いの
ショットで用いている。それはなぜなら、観客にとってその「現在
（présent）」の映像とは、映し出されているその像に接している今

のこ
とであり、ゆえにいわば「現存している（présent）」と言えるようなも
のだからである。それは、被写体の「特権的な」生の在り様が「現存し
ている」、顕現している、瞬

間

の映像だからである。
三‐三 偶然における選択
この決定的な偶然の出会いの映像、すなわち特権的な生の在り様の顕
現は、まさにこの映画の主題・世界観である。というのも、この出会い
の直後に、主人公のヴォイスオーヴァーは、「一瞬にして、僕の決断は
下された（En un instant，ma décision fut prise）」と語っている。すな
わち彼は、偶然の方から、彼にシルヴィを誘うのを決断させたかのごと
く語っている。ヴォイスオーヴァーは続けて、「シルヴィを別の日に
誘って、今夜はパン屋の娘とデートできただろう。でも、僕の選択は何
よりもまず、道徳的だ（moral）」と語っている。ロメールによれば、こ
図五
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の「道徳的」というフランス語には、英語のそれが社会的道徳を意味す
るのと異なり、個人的道徳という語感がある２６）。つまり、主人公が約束
をすっぽかすのは、社会的道徳には反しているものの、個人の内面の信
じる道徳に即して生きるならば正しいのである。いやむしろ、彼は積極
的にこの偶然においてシルヴィを選ばなければならない。
こうして主人公は、偶然ゆえに為されたその決断が彼の内面に適うと
考えているのだが、これはすなわち、彼の内面と、本来それには無関係
に世界で起こっている出会いとが、それぞれ自律した人（言葉）と世界
（映像）とが、結びつくということである。この結びつきは、人知も世
界も超えた偶然というものとの関係で、人が生き方を選択することに
よって、為されている。換言すれば、人が、偶然すなわち超越的なもの
を生の原理とし、そこに生を賭けることで、この世界における自身の生
を確かなものとしているのである２７）。
三‐四 言葉と映像の調和的結びつき
このような人と世界の関係についての世界観は、言葉（ヴォイスオー
ヴァー）と映像（偶然の出会い）の結びつきから生じているのだった。
ゆえに、その結びつきは、冒頭の遭遇シーンにおけるような、両者が情
報を補い合って物語内容を伝達するという統

一

的

結びつきではない。む
しろ、言葉と映像は互いに自律した上で結びついており、その結びつき
によって、一つの世界観を生じている。これを調

和

的

２８）な結びつきと呼
べるだろう。
この結びつきにおいて、観客は、もはや一定の物語内容を理解するの
でもなく、また、人と世界の間のずれを思考するのでもない。むしろ、
その偶然を目の当たりにした観客は、主人公と共にそれを理性で解せな
いゆえに、彼が偶然との関係で選択し世界と結びつくことを認め、その
世界観を自身のものとし得るだろう。
四 今・ここの「外」としての偶然そして映画映像
四‐一 映画映像の「今」における選択
以上の『モンソーのパン屋の女の子』の世界観と映像の関係をより明
確にするべく、ロメール映画に関するキース・テスターとジル・ドゥ
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ルーズの議論を参照しよう。
テスターは、この映画を含むロメールの『六つの教訓物語』シリーズ
に共通する世界観を、次のように述べる。
恩寵の可能性に注意を払うための霊感は、状況的な「今」（the
circumstantial ‘now’）の内に含まれていると論じられ得る。なぜな
ら、「今」は経験的生の日課（the routines of empirical life）に疑問
符を付けるからだ。だが、日課によって必要とされ推進される閉ざ
された心（the hard−heartedness）は、恩寵の可能的な訪れ（the
possible irruption of grace）を、その訪れのままに認識するのを妨
げる２９）。
要するに、偶然とは、無限に多様であり得る状況の中でも、人知に
とって思いがけない「今」のこの状況として起こるゆえに、恩寵である
可能性を持つ。しかし人は、日々の生活の一定の事柄に捕らわれている
時、自身の行動が次の出来事を導くとみなし、人の生が人知の及ばない
ものに左右され得ることに留意しなくなっていくだろう。すなわち、人
は「日課」によって「閉ざされた心」に陥り、偶然に注意を払わなくな
る傾向にあるのである。
この一例として、テスターは、この映画の主人公を挙げている。たし
かに、主人公はパン屋に行くことを日課とし、その結果、娘とデートの
約束をする。彼はこの日課に捕らわれているゆえに、先述のように娘に
遭遇する時も、その出会いに注意を払わない。さらには、映画冒頭のシ
ルヴィとの遭遇についても、彼はそれが「時々」「大通りの三百メート
ル区間」で起こったと語り、それを或る程度の習慣性の下に理解してい
る。彼は、それらの偶然を「閉ざされた心」で受け取っているのである。
このように考えると、テスターの議論は妥当性を持つように思われる
が、映像よりも物語内容に注目したこの議論は、次のことを見逃してい
ないか。すなわち、決定的な偶然の出会いが、カメラの前で「今」起こ
りつつある唯一のものとして、映し出されていることを。そして、主人
公がその「今」を認識するかのように、「一瞬にして」決断したことを。
その選択とは、偶然の起こっている「今」・ここの世界におけるかけが
えのない生を、彼が認めたことなのである。
１６１（１４）
四‐二 映画映像の偶然性ゆえの世界観表現
ドゥルーズもまた、ロメール映画の偶然と選択という主題について、
次のように述べている。
選択と非－選択の間に課された選択は（そしてそのあらゆる変種
は）、内的心理学的意識を越えて、同様に、相対的外在的世界を越
えて、外（le dehors）との絶対的な関係を私達に送り返し、選択
だけが、世界と自己とを私達に取り戻させ得る。（……）そこにお
いて世界と自己が同時に属すような外（……）。この外の点、それ
は恩寵か、あるいは偶然か３０）。
これをこの映画に沿って考えれば、主人公がシルヴィを別の日に誘っ
て今夜は娘とデートしたならば、それは真の選択ではない。今・ここの
機会にシルヴィを採ることを決意するか否か、それが「選択と非－選択
の間に課された選択」であり、主人公と世界を結ぶ選択である。より詳
しく言えば、決定的な偶然の出会いは、主人公に或る選択を課す。それ
は、パン屋の娘かシルヴィかではなく、唯一人シルヴィを採るか否かの
選択である。ここで偶然の出会いは、人の内面も人が把握できる世界も
超えて起こると同時に、それに立ち会う人とそれが起こる世界とを共に
今・ここに在らしめている。ゆえに人は、偶然を認めるような選択をす
ることで、自身と世界の結びつきを得るのである。
このドゥルーズの議論は、偶然と選択についてのこの映画の世界観を、
一層明らかにする。そこに本論が付け加えるべきは二点ある。一つには、
この映画における「選択」がとりわけ、今・ここの生を賭けた、今・こ
この世界に根ざしたものだということである。そしてもう一つには、
今・ここの「外」の点すなわち偶然性が、カメラの前で今起こりつつあ
る出会いの映し出しにあるということである。要するに、この映画の世
界観は、今起こりつつある唯一の事物の映し出しとしての映画映像無し
には、映画映像の偶然性無しには、成立し得ないということである３１）。
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五 映画映像―唯一の世界の偶然的立ち現われ
五‐一 物語の成立条件としてのフレームと上映時間
以上、『モンソーのパン屋の女の子』の分析から、映画映像の偶然性
を、そしてこの性質をロメールが映画の世界観と結びつけていることを、
考察してきた。だが、このような映画映像の偶然性は、映画というもの
のいかなる条件において成立しているのか。これまでの議論の流れを汲
んで、映画映像の時空間を観客に立ち現わす、フレームと上映時間とい
う面から考察しよう。
映画冒頭の遭遇シーンにおいては、映像は物語内容を伝達するもので
あった。この場合、例えば図一のシルヴィのショットに物語性を与えて
いるのは、何よりもまず、映像のフレームである。フレーム内で彼女は、
背後の建物との関係において大きく中心に映し出されているゆえに、物
語上の特定の空間にいる中心人物として、観客に理解され得る。またこ
こでは、彼女の視線によってフレーム外が暗示され、物語世界の空間が
広げられている３２）。
この彼女の視線の先が主人公であり、彼らのすれ違いという物語内容
が観客に伝達され得るのは、それぞれのショットが上映時間において前
後に並べられ、観客がそこに因果関係３３）を付けようとするからである。
つまり、上映時間とは、諸ショットすなわち諸映画映像が物語内容の一
部となるための前提である。
五‐二 時空間の立ち現れの条件としてのフレームと上映時間
しかし、物語の成立以前に、そもそもフレームは映像の空間を、また
上映時間は映像の時間を、観客に立ち現わす。上映が始まると、フレー
ム内空間は観客にとって生きるべき空間となり、上映時間は観客が生き
るべき時間となるのである。言ってみれば、映画において映像は、観客
が生きる唯一の時空間すなわち世界である。
そもそも、時空間の立ち現われは、映画を離れて私達の生活世界にお
いて、偶然の出会いが起こる時の性質である。というのも、必然的な出
会いが前後の時間および場所と関係付けて理解されるのに対して、偶然
の出会いは、その関係が断たれてなぜ今・ここで出会うのかが理解され
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得ず、人は、人知を超えて立ち現われた今・ここの時空間そのものの立
ち現われに出会うからである。
映画の時空間の立ち現れは、まさにこの偶然的性質を有する。映像は、
因果関係すなわち物語るという意

図

を外れる瞬

間

に、時空間を伴う世界
として、立ち現れるのである。
五‐三 不意で不可抗力的な立ち現れ
だが、今・ここの世界の立ち現われが偶然的であるためにはもう一点、
それが不意で不可抗力的でなければならない。そして、これもまた映画
映像が有する性質である。なぜなら、映画において、観客は、いかなる
映像がいつ立ち現われるのかを自身で決められないという点で、意図や
理解を超えた映像の立ち現われに、常に出会っているからである。しか
も、映像は不意に消え、映画は否応無く終わるからである。この映像の
偶然的性質を私達観客は通常意識しないのだが、それはなぜなら、古典
的ハリウッド映画を始めとする多くの商業的な物語映画においては、登
場人物の心理的因果関係が物語内容の構築の基礎となり３４）、観客は、
次々に起こる出来事を因果的必然性の下に理解するからである。しかし、
根本的には、あらゆる映画映像が、観客にとって不意に、不可抗力的に
立ち現われているのである。
結び
以上考察してきたように、映画映像は、時空間を伴う世界として、不
意に、不可抗力的に、私達に立ち現れるというその偶然性において、存
在している。『モンソーのパン屋の女の子』の観客が人と世界の関係に
ついての世界観を認め得るとすれば、それは、この映画映像の偶然性ゆ
えである。
ロメール自身、映画と偶然性について、次のように述べている。
ここ［映画］では、実在的なものが特権的な素材（matière
privilégiée）であろう。なぜならそれは、自身の必然性を、自身の
出現の偶然性そのもの（la contingence même de son apparition）
から、引き出す。つまり、在らぬこともできたが、いまや在ってし
１５８（１７）
まった以上、在るしかないということである３５）。
序でみたように、映画映像は、実在する被写体を複製するのだった。
だが、その時の実在性は、それが映画映像であるゆえに、偶然的にしか
立ち現れ得ない。すなわち、映画映像における実在の被写体の精神―美
―は、瞬

間

において、実存するのである。
これに続けて、ロメールは、映画における「最良の瞬間」は、「起こ
りつつあること」３６）を扱っている場合だと言う。今起こりつつある事象
の映し出しが、まさに偶然的にこの瞬間に実存する事象の映し出しが、
その事象の生を肯定するに至ること、これが、ロメールにとって映画が
「美」を誕生させる瞬間であり、映画映像の本分が発揮されるところな
のである。
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